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SISSEJUHATUS 
 
Antud loov-praktilise lõputöö teema on Muusika kui keel ja keel kui muusika. Valdkond on 
siinkõnelejale isiklikult inspireeriv ja huvipakkuv, kuna muusika ja keele omavaheline 
lõimumine annab lõputuid võimalusi loovtegevuseks. Teema on ka lai ja ei mahu kindlasti 
ammendavalt selle töö raamidesse, kuid kuna me puutume jazzmuusikat õppides tihti kokku 
erinevate keeleruumidega - instrumentalistidena matkime meile esialgu tundmatut muusikat ja 
lauljatena laulame võõrastes keeltes -, siis on erinevate kultuuride sellekohane uurimine vajalik. 
 
Autor on võtnud oma tööle kolm eesmärki: kirjeldada keele ja muusika omavaheliste suhete 
tausta, leida mõningaid näiteid erinevate keelte kõladest ja nende suhetest muusikaga ning teha  
põgus sissejuhatus erinevatesse kultuuridesse ja keeleruumidesse. 
 
Töö ettevalmistamisel on olnud abiks mitmed Tartu Ülikooli Viljandi Kultuuriakadeemia 
õppejõud. Autor tänab Marko Veissonit, kes valgustas siinkõnelejat ghana muusika ja kultuuri 
osas, Guldžahon Jussufid, kelle abil sai tutvutud pamiiri pulmalauludega ja Ülle Udamit, kes 
jagas lahkelt Haljand Udami poolt tadžiki keelest eesti keelde tõlgitud luulet ning Mare Vega 
Salamacat, kes aitas tõlkida eesti keelde Pablo Neruda luuletuse. Autor tänab ka oma eriala 
õppejõudu ja juhendajat Raul Sööti, kes aitas teemat valida ja toetas töö elluviimist. 
 
Töö koosneb kolmest peatükist. Teoreetilises osas tuuakse näiteid keele ja muusika omavaheliste 
suhete ajaloolisest, psühholoogilisest ja semiootilisest taustast ning tutvustatakse näideteks 
valitud kultuure. Teises osas kirjeldatakse töö meetodeid ja põhjendatakse valikuid. Kolmas 
peatükk hõlmab kontserdi sisulise ettevalmistamise kirjeldust. 
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1. KUIDAS KEEL JA MUUSIKA ON OMAVAHEL SEOTUD? 
 
1.1. Keele ja muusika ajalooline ning psühholoogiline taust 
 
Meie esivanemate suhtlemismeetodid olid märksa keerulisemad kui tänapäeva inimestel. Seda 
süsteemi nimetatakse üldistavalt „proto-keeleks“. See ei olnud veel eristunud sõnadeks ja 
lauseteks vaid sõnumit edastati erinevate vahenditega (Mithen 2006, lk. 2). Ammu enne meie 
tähestiku leiutamist käibisid mõned esemed (nagu inkade kipud) või joonistused (näiteks 
piktogrammid) reeglipärase kõnena (Barthes 2004, lk. 229).  
 
Ka helidemaailm oli üks osa “proto-keelest”. Uurija Steven Mithen leiab oma raamatus „Laulvad 
neanderdaallased“ („The singing neanderthals“), et konstrueerides pilti juba inimese eellaste 
omavahelisest suhtlemisest, tundub see maailm ilma muusikata liiga vaikne. Ta usub, et inimese 
vaimulaadi kujunemisel on muusikal olnud suur roll. Seepärast vajame me kõik muusikat enda 
ümber ka tänapäeval; muusika on vajalik väikelapse psüühika arenguks ning täidab olulist osa 
kõikide kultuuride sotsiaalses praktikas. Usutavasti olid keel ja muusika enne tuntavat eraldumist 
suhteliselt kattuvad. (Mithen 2006, lk. 3, 4) 
 
Uuringud näitavad, et ajus aktiveeruvad nii muusikaliste fraaside kui keeleliste lausete mõjul 
peaaegu identsed piirkonnad. Ainus erinevus on, et keele puhul toetab info analüüsimist natuke 
rohkem vasak ajupoolkera. Siit järeldub, et heliliselt on keel ja muusika sarnased, kuid 
semiootiliselt erinevad - keelele antakse teine informatiivne tähendus (Brown, Martinez, Parsons 
2006, lk. 2781). Küll aga töötab professionaalsetel muusikutel muusikat kuulates vasak 
6 
 
ajupoolkera rohkem, see tähendab nende jaoks kannab muusika ka informatiivseid koode (The 
musical brain... 2009). 
 
Ameerika teadlased on skeletileidude põhjal kindlaks teinud, et Homo sapiens i´l on juba 50 000 
aastat olnud anatoomiline eripära: suukoobas ja kõri ei moodusta enam kaart, nagu paljudel meie 
varastel esivanematel, vaid paiknevad teineteise suhtes peaaegu täisnurkselt. Kõrisõlmgi asub 
sellest ajast saadik sügaval neelus, mistõttu said kõri tagaosas moodustuda resonantsiõõned ning 
keel sai juurde liikumisruumi. Nii ei suuda näiteks meie lähimad sugulased ahvid moodustada 
niipalju häälikuid kui inimene. (Paetsch 2010, lk 32) 
 
Inimkeel on täiesti ainulaadne. Kõikides keeltes on olemas helijäljendus, onomatopöa, see 
tähendab sõnad, mis sarnanevad heli või tundega, mida nad tähistavad, kuid üldiselt ei ole aja 
jooksul väljakujunenud sõnade kõlal midagi ühist nende naturaalsete eeskujudega. Sümboli ja 
sümboliseeritava vaheline tervik luuakse sotsiaalsete konventsioonide kaudu. Seetõttu on raske 
ja enamasti võimatu mõista inimesi, kelle keelt me ei oska: kõik võib tähendada kõike. 
(Broschart 2010, lk 29) 
 
Maailmas on praegu 6000-7000 kõneldavat keelt. Veel tänapäevalgi avastatakse rahvaid, kes 
kõnelevad senitundmatuid idioome – alles 2007. aastal leiti Brasiiliast metyktire indiaanlaste 
keelekogukond. Keelte kokkulugemist raskendab ka see, et mõnikord on võimatu kindlaks teha, 
kas tegemist on eri keelte või sama keele dialektidega. Teadlased arvavad, et pooled praegu 
maailmas kõneldavatest keeltest võivad olla juba selle sajandi lõpuks välja surnud. (Broschart 
2010, lk. 24) 
 
1.1.1. Muusika kui keel 
 
Ainulaadne on ka inimeste omadus musitseerida ja seeläbi sünkroonselt üheskoos liikuda. 
Loomad seda ei suuda (The musical brain... 2009). Muusika mõjutab meid emotsionaalselt - on 
tunnete keel. Katsete põhjal on kindlaks tehtud, et kõik inimesed üle maailma suudavad eristada 
muusikas kajastuvaid üleüldiseid tundeid nagu kurbus, rõõm või viha ühtmoodi. Ei ole erinevust 
muusikute ja mittemuusikute vahel. Küll aga suudavad naised eristada tundeid spetsiifilisemalt 
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kui mehed. Saab ka välja tuua erinevaid muusikalisi elemente, mis mingeid tundeid tekitavad - 
näiteks madalad, aeglased ja laskuvad helid tekitavad kurbust. Muusika kuulamisega toimuvad 
muutused kehas. Näiteks viha väljendav muusika tõstab vererõhku, keha temperatuuri. Seepärast 
kasutatakse muusikat ka tervendamiseks (muusikateraapia). (Mithen 2006, lk. 94, 95) 
 
Kuna tunnetel on fundamentaalne mõju meie tegudele, mõjutab muusika ka meie käitumist. 
Leonard Berkowitzi uuringus, kus ühtedel katsealustel lasti kuulata Mendelssohni „Songs 
without words“-i (rahustamise eesmärgil) ja teistel Coltrane´i „Meditations“-it (esile kutsumaks 
negatiivseid emotsioone), olid esimesed neist pärast katset näiteks palju abivalmimad kui teised. 
Katseid on tehtud teisigi ja mõjud on olnud prognoositavad. Meie modernses maailmas 
kasutatakse seda muusika väge harva. Enamus ajast on muusika meie ümber vaid 
meelelahutuseks. Meie esivanemate jaoks võis aga muusikaga käitumise mõjutamine olla eluline 
- näiteks ühine liikumine muusika saatel võis parandada sünkroonsust, üksteise tundmist ja 
aidata meelestuda eelseisvaks jahiks. (Mithen 2006, lk. 99-101) 
 
1.1.2. Keel kui muusika 
 
Keelel on rütm ja kõlad. Aglutineerivas keeletüübis  - näiteks türgi ja soome keeles - on oluline 
rõhutada iga sõna algust, sest grammatilised elemendid on reastatud nagu ketis esimese 
tähendusühiku taha. Isoleerivates keeltes, näiteks klassikalises hiina keeles, on iga elemendi 
tarvis olemas oma eraldiseisev sõna – erinevalt polüsünteetilistest keeltest, nagu läänegrööni 
keel, milles tusaa-nngit-suusaar-tuaannar-sinnaa-nngi-vip-putit on kindel sõnaplokk ja vastab 
lausele „sa ei saa ju teha nägu, nagu ei kuuleks sa kogu aeg midagi“ (Broschart 2010, lk 27). Ka 
intonatsioonil on keele mõistmiseks oluline koht. Näiteks hiina keeles määrab sõnade tähenduse 
ära hääle kas laskuv, paigale jääv või tõusev toon (Sachs 1943, lk. 138). 
 
Igale keele väljendile on vaja kokkuleppelist sisu, muidu jääb see pelgalt häälevõnke tasemele. 
Iga sõnum eeldab vastuvõtja grammatilist kompetentsust. Teksti on loodud ruumi ka lugejale 
omapoolse väärtuse andmiseks. Teksti edastaja arvestab sellega ja kas taotlebki avatust või 
püüab oma mõisteid just võimalikult piiritleda. Mõlemal juhul on tekstis alati tõlgendusruumi. 
(Eco 2005, lk. 57-59)  
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Kõige enam võitleb teksti pelga ühekülgse informatiivsuse vastu luule. Filosoof Roland Barthes 
tõdeb, et luule püüab leida infratähendust, keele semioloogia-eelset olekut. Luule ideaal oleks 
saavutatud siis, kui ta küündiks sõnade mõttest kaugemale, asjade endi mõtteni. Seepärast 
tekitabki see segadust, suurendab kõigest väest abstraktsust ja märgi meelevaldsust ning 
nõrgestab viimse piirini tähistaja ja tähistatava seost. Luuletajad usuvad, et sõnade mõte on pelk 
vorm. (Barthes 2004, lk 258-260)  
 
On teada, et paljudes keeltes saab mõisteid „luule“ ja „laul“ väljendada ühe sõnaga. Ka Vana-
Kreekas oli see nii – musike, muusade kunst, lauldes ette kantud luule. Ehk siis hetkel, mil mingi 
tekst või sõnum argipäevasest sügavama tähenduse saab, seondub ta samaaegselt lauluga. 
Lauliku kaudu on võimalik arusaadavamalt väljendada sõnumit, mis on ülevam kui informatiivne 
tekst. Helide, meloodiate ja harmooniate abil võime teksti mõtet intensiivistada, mis avab 
loogilisest mõtlemisest kõrgema tasandi. (Harnoncourt 2003, lk. 16) 
 
1.1.3. Muusika ilma keeleta ja keel ilma muusikata 
 
Muusika ja keele analüüsimiseks on meie närvisüsteemis küllaltki erinevad kanalid, kuigi nende 
tajupiirkonnad paiknevad peaajus lähestikku. Selleni on viinud meie tähelepanu erinevate 
peaajutrauma tagajärgede uurimine, kus mõni patsient on kaotanud täielikult kõnest 
arusaamisvõime (afaasia juhtumid), säilitades seejuures muusikatajumise- ja enese muusikas 
väljendamise võime. Kui helilooja Vissarion Shebalin kaotas 57-aastaselt kõnest 
arusaamisvõime, kirjutas ta veel kuni oma surmani neli aastat muusikat, mis oli täiesti eristamatu 
tema varasemast loomingust. Leidub ka inimesi, kes on kaotanud täielikult igasuguse 
muusikamõistmise ja enese muusikas väljendamise võime (amuusia juhtumid), suutes siiski 
kõnest aru saada ja rääkida. Need juhtumid näitavad, et ajus on keele tajumisest eraldiseisvad 
närvikanalid muusika tajumiseks. (Peretz 2002, lk 372) 
 
Miks on meie aju kohanenud nii spetsiaalselt muusikatajumiseks eraldi? Darwin arvas, et 
muusikat kasutavad inimesed vastassugupoole peibutamiseks. See võib olla aga ainult üks tahk. 
Näiteks lapsele magama jäämiseks laulev ema võib nii kinnistada emotsionaalset sidet oma 
lapsega. Ka on lapse aju arenguks muusika väga oluline. Aga rohkem kui individuaalse 
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tähendusega, paistab muusika olevat meile just seltskonnas vajalik. See saadab meie 
koosviibimisi – läbi tantsu, rituaalide, tseremooniate – tugevdades grupiliikmetevahelisi suhteid. 
Hea muusikatajumis- ja seeläbi tantsimisvõime võis tõsta liikme positsiooni grupis. (Peretz 2002, 
lk 379) 
 
1.1.4. Erinevate keelte mõju muusikale 
 
Teadlased Aniruddh D. Patel ja Joseph R. Daniele uurisid, kas väitel erinevate keelte sõnasilpide 
rütm mõjutab ka selle kultuuri muusikat on tõepõhja. Nad võrdlesid inglise ja prantsuse keeles 
sisalduvat rütmi ja mõlema maa muusika teemasid ning leidsid, et keele rütm jätab küll jälje 
kultuuride muusikasse. (Patel, Daniele 2003, lk. B35) 
 
Kirjanik Ian Cross uuris kuidas eri kultuuride inimesed muusika rütmis plaksutavad või jalaga 
takti kaasa loovad, kasutades selleks spetsiaalselt mitmetahulist rütmifiguuri. Selgus, et see, kus 
tunnetati pulsi rõhulisi lööke, sõltus inimese emakeele sõnasilpide rõhkudest. Nii on ka muusika 
tajumine seotud meie keelelise tajuga. (Cross 2001, lk. 30) 
 
Kuid keelel on ka erinevad helikõrgused. On kindlaks tehtud, et musikaalselt treenitud kõrv 
eristab paremini helikõrguste erinevusi ka keeles (Schön, Magne, Besson 2004, lk. 341). Nii on 
musikaalsel inimesel keeli lihtsam omandada. Samas jääb ikka keeleline barjäär - näiteks jaapani 
täiskasvanud suudavad kuuldavale tuua küll kõlavariante, mis vastavad Lääne konsonantidele „r“ 
ja „l“, kuid nad mõtlevad ja mõistavad nende all ikkagi oma keele ühtainukest häälikut (Paetsch 
2010, lk 34). 
 
Ajaloost teame, et 1600. aasta paiku tulid itaalia muusikud Caccini, Peri ja Galilei plahvatuslikult 
uuele ideele - inimkõne ise ongi juba muusika; kui kuulata mõne itaalia linna turuplatsil inimeste 
juttu, võib tajuda kui melodramaatiliselt see kõlab. Sealsetes antiikfanaatikute ringides saigi 
idanema hakata ooperi idee, mis jäljendab antiiktragöödiaid, kus kasutati inimkõne loomulikku 
rütmi ja kõla ning lähtuti sellest ka laulude loomisel. (Harnoncourt 2003, lk. 137) 
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Paljud heliloojad on püüdnud oma keele kõla muusikasse tuua. Näiteks sada aastat pärast kuulsa 
ooperihelilooja Monteverdi surma kandis Bach itaaliakeelse rikkaliku laulufiguurisõnavara üle 
saksa keelde, lisades sellele puht saksalikku karmust. Kuni 19. sajandini pididki instrumendid 
pigem vokaalmuusikat imiteerima, muusika „kõneles“ (Harnoncourt 2003, lk. 142). Hea näide 
inimkõne muusikainstrumentidega jäljendamisest on aafrika „rääkivad trummid“ – talking 
drums. Sellest tuleb juttu pikemalt peatükis 1.2.3. Indias on inimhäälega tekitatud muusika kõige 
püham. Kõik instrumendid peavad jäljendama inimese häält (Volkonski 2004). 
 
1.2. Muusika erinevates kultuurides 
 
Oleme aru saanud muusika bioloogilisest olemusest inimesele. Samas on muusikat ennast väga 
raske defineerida, sest see on erinevates kultuurides tähenduselt ja otstarbelt nii erinev. 
Elemendid, mis moodustavad muusika tunnused ühes kultuuris võivad kattuda teise kultuuri 
muusika omadustega minimaalselt ja seda ka nendes kultuurides, kus „muusika“ on üldse 
konkreetne ja eraldiseisev praktika. Kultuuride muusikapraktika mitmekülgsus ei ole taandatav 
lihtsalt bioloogilistele vajadustele. Siin on väga tugevad sotsiaalsed eripärad. Ja nii nagu keelegi 
eripärad, on need mõjutanud meie vaimulaadi kujunemist. (Cross 2001, lk. 28) 
 
Väga raske on teha erinevate kultuuride muusikast üldistust ja kas seda ongi vaja? Paljutki 
kõrvale jätva üldistuse asemel tuleks just koguda neid tähendusi, mida muusika erinevates 
kultuurides hõlmab. Võib-olla ei olegi see positiivsete teadustega seletatav. Tuleks mõista 
erinevaid võimalusi. Näiteks on uuritud, et kuidas tõlgendavad Arhemi maa pärismaalased 
rhombuse häält (nööri külge seotud puutükk, mida pea kohal keerutatakse). Selgus, et nende 
salajastel riitustel pole see neile lihtsalt heli, vaid see võrdub üleloomuliku jõu enese häälega. 
Teine näide muusika mitmetähenduslikkusest: igbo rahva seas Nigeerias on muusika, tantsu ja 
laulmise kohta vaid üks ühine sõna – nkwa. Nende jaoks on need justkui lahutamatud. (Cross 
2001, lk. 29) 
 
Paljudes kultuurides seostub muusika ka mänguga. Näiteks araabia sõnal la`iba on tähendus 
ühine terve rea Euroopa keeltega, esijoones germaani keeltega, mis juba ka vanemal perioodil 
tähistavad pillikäsitsemiseosavust sõnaga “mängima”. Musitseerimisel on enamik mängu 
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vormitunnuseid: tegevus toimub piiratud alal, on korratav, seisneb korras, rütmis ja korrapärases 
vaheldumises ning tekitab kuulajais ja esitajates “tavalisest” erineva rõõmutunde, mis pakub 
naudingut ja ülendust ka raskemeelse muusika puhul. Kuid mitte igasugust muusikat ei mõisteta 
mänguna. Mängimise sõna musitseerimise tähenduses ei kasutata kunagi laulmise kohta ja ta 
näib olevat käibel vaid mõnes keeles. Ühendavat tegurit mängu ja instrumentaaltehnika vahel 
tulebki otsida kärme, nobeda ja korrastatud liikumise mõistest. (Huizinga 2003, lk 53-54) 
 
Läbi erinevate kultuuride ja ajaloo vaadatuna hõlmabki muusikapraktika endas nii liikumist kui 
heli. Samamoodi kaasnevad sellega alati erinevad tähendused. Muusikat võibki nimetada 
polüsemiootiliseks. Blacking ja Merriam on uurinud põlisrahvaste kultuure. Nad kirjeldavad, 
kuidas mõne rahva seas on muusika vahend suhtlemiseks teisepoolsuses olevate hingedega, teisal 
jälle suhtlemiseks jumalaga. Muusikaga võib mõjutada suhteid grupiliikmete vahel. Muusikaga 
antakse edasi semiootilisi/koodilisi tähendusi. Sama muusikaline materjal võib erinevas 
kontekstis tähendada hoopis midagi muud. Ka loeb, kes sõnumit edastab. Konteksti väliselt ei ole 
muusikal mingisugust tähendust. (Cross 2001, lk. 31) 
 
Muusika võib olla ka väga seotud tema esitajaga. Näiteks kaasaegse tadžiki rahvaliku laulu 
ülesehitus järgib vanu eeskujusid üsna täpselt. Kui välja arvata “Šašmakom”, siis esitavad lauljad 
ainult iseenda loomingut. Mitte keegi, vähemalt mitte avalikult, ei laula kellegi teise loodud 
viise. Lauluviis on autorist lahutamatu ja läheb hauda koos temaga. (Jussufi 2007, lk. 98) 
 
Niisiis on kõik tähendused meie keele ja meele poolt loodud. Inimvaimu kujunemisel on 
muusika olnud teistest teguritest lahutamatu. Alates 1950-st ongi enamik antropolooge 
defineerinud kultuuri kui vaimset nähtust (mental phenomenon). Ja see vaimne kultuuriline 
struktuur määrab ära ka meie psüühika struktuuri, kuidas me näeme objekte või sündmusi. Aga 
küsimus, et millised inimpsüühika omadused on loomuldasa loonud meie kultuuri või millised 
kultuuri omadused on kujundanud meie keeruka psüühika, on endiselt veel lahendamata. 
Igatahes kujundab kultuur meie arusaama muusikast. (Cross 2001, lk. 30) 
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1.2.1. Ida-Aasia muusika 
 
Ida-Aasia muusika üldiselt hõlmab endas Hiinat, Jaapanit, Koread ja Indo-Hiinat. Hiina muusika 
ajalugu algab Shangi dünastia aegadest, 13.-12. sajandist eKr. Jaapani muusikast saame rääkima 
hakata alates 5. sajandist pKr ja Koreas tekkis õukonnamuusika 6. saj. Jaapan tutvus läbi korea 
mõjutuste nii hiina budistliku kui tseremoonia muusikaga. Hiina kaudu levisid Jaapanisse aga 
india tseremooniate tantsud ja muusika, kus neist sai jaapanipärane pühalik ja värvikas Bugaku. 
Ka jättis Jaapanile tugeva jälje Mandžuuria riik 8 saj. ning sellega lõppesid välised mõjud 
jaapani klassikalise muusika väljakujunemisele. Kuigi Jaapani muusikaajalugu on lühem kui 
Hiinal, on selles siiski säilinud rohkem iidset tänu tugevatele traditsioonidele. (Sachs 1943, lk. 
105) 
 
See, mida me tunneme Kaug-Ida muusikana, on vaid osake selle õitsengu aegadel kõlanust. 
Põhjus, miks me teame hiina ilmalikust muusikast nii vähe, on sarnane Euroopa keskaja uurijate 
probleemiga: mungad kirjutasid vaid munkadele ja tähendasid üles vaid munkade muusikat. 
Õukondades mängiti vaid puhast muusikat. Konfutsius nimetas ilmalikku muusikat lärmakaks, 
kiireks ja harmooniat lõhkuvaks. Nii ongi you „muusika“ ja lo „rahu“ üks terviklik graafiline 
sümbol. Ei mingit staccatot, accelerandot ega crecendot tohi olla heas muusikas. Ei mingit 
kirge, ei lõbu. Muusika on südame tarkus. Muusikasse suhtumine pole iial olnud nii idealistlik. 
Kujutlus selle ülevusest on andnud muusikale erilise koha Kaug-Ida spirituaalses elus. Hiina 
müütide järgi ei ole muusikal kui helil endal väge, vaid just inimese südamel, misläbi muusika 
leiab oma hääle. (Sachs 1943, lk. 106, 107) 
 
Oleme kogenud, kui raske on tabada hingeseisundeid meie oma esivanemate loomingus - mida 
nad mõtlesid või tahtsid edasi anda? Veelgi keerukam on siis mõista teise kultuuri muusikat. 
Oluline on vähemalt, et saaksime aru, kui piiratud võib siinkohal olla meie arusaam muusikast. 
Mis puudutab iidset hiina muusikat, siis hingeseisund on tihti väljendatud ainsa heliga. 
Emotsioonide siirus on edasi antud juba ühe heli hoomamatus keerukuses ja kestvuses. Sarnane 
vaimsus on ka jaapani flöödimängijatel, kes elavdavad heli selle tooni sees oleva intensiivsusega 
oskuslikult mängides. (Sachs 1943, lk. 108) 
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Niisiis, iga heli on kaalutletud ja väärtus omaette, toomaks kuulajas esile teatud elamust. Tämbril 
on ülim tähtsus, mängitakse sama helikõrguse kõlavärvidega. Kõrv peab õppima neid eristama, 
et seda muusikat tõeliselt hinnata. Üht pillikeelt tõmmates kas neljanda või kolmanda sõrmega 
või üldse teise käega annab alati uue kõla. Tehnikad erinevate tämbrivarjundite esiletoomiseks 
on ülimalt keerulised. Vibraatost eksisteerib juba mitte vähem kui kakskümmend kuus 
variatsiooni. Iga järgnev heli järgib eelneva poolt väljendatut. Kosmoloogiline kõrvaltähendus on 
antud igale helile eraldi, mitte meloodiale nagu lääne muusikas. Ka noodikirjas on märgisüsteem 
iga noodi „häälestamiseks“. Kuid ka meloodial ja skaaladel on oma ranged nõuded. (Sachs 1943, 
lk. 109) 
 
Tundub, et reegleid on hiina muusikas rohkem kui kusagil mujal. Muusika on osake Kõiksusest. 
Viimane hõlmab endas aega (mis on kehastunud aastaaegade ringis, kuudes, tundides), ruumi 
(milleks on ida ja lääs, põhi ja lõuna), ainet (puu ja metall, kivi ja nahk), energiat (nähtuna tuules, 
tules ja vees) ja lõpuks, maailm koosneb ka helist, muusikast, mille osad on helikõrgus ja tämber. 
Kuna need kõik on osad tervikust, siis kajastub ka nendes natuke tervikust. Nii ei ole erinevad 
aastaajad lahutatud üksteisest mitte ainult ajas, vaid ka muusikalistes intervallides. Näiteks „F“ 
noot on sügis, „C“ noot kevad, „G“ noot talv, „D“ noot suvi. Helid on seotud veel 
kaheteistkümne kuuga ja näiteks kindlate loomadega. Nii on inimesel läbi muusika võimu kogu 
maailma üle, selle aja, ruumi, aine ja energia üle. Kuid kaasneb ka suur vastutus. Kogu maailma 
tasakaal tuleb kindlustada läbi muusika. Seepärast oli muusika väga oluline Hiina imperaatorite 
ja dünastiate jaoks. (Sachs 1943, lk. 109, 112) 
 
Kaug-Ida muusika skaalad koosnevad viiest helist ehk pentatoonikast. Iga heli on seotud 
kosmoloogilise võrgustikuga. Võib arvata, et selliste skaalade loomine ei olnud teoreetiline 
protsess, vaid pentatoonilised meloodiad eksisteerisid juba palju enne teoreetilist süsteemi. 
Üldiselt leidub pentatoonilistel skaaladel muusikat paljude rahvaste seas üle kogu maailma. Ka 
modulatsioonid pole haruldased. Kaldutakse ühelt laadilt teisele ja lääne muusika mõistes teise 
helistikku. Siin aga ei pea kahtlustama lääne mõjusid. Folkloorses muusikas on teema 
laadiväliste astmetega pingestamine tavaline. (Sachs 1943, lk. 121-126) 
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Rääkigem siinkohal põgusalt veel jaapani buddhistlikust zen muusikast. Sellel on tugev seotus 
keelega. Selle nn shomyô laulutraditsiooni väljakujunemisel on tähtsat rolli mänginud kaks 
buddhistlikku koolkonda: tendai ja shingon. Shomyō tuleneb sanskritikeelsest śabdavidyast, mis 
tähendas mitmesuguseid teadmisi häälest, hääldamisest ja kõnest, aga ka hääletekitamise viisi, 
mida braahmanid kasutasid Veda tekstide retsiteerimisel. Jaapanisse jõudis seesugune 
laulmistraditsioon Hiina kaudu mitte enne VI saj. Shomyōde pikast traditsioonist annab tunnistust 
seegi, et nende retsiteerimist esineb kolmes keeles - sanskritikeelsed buddhistlikud laulud 
nimetatuna bonsan, hiinakeelsed kansan ja jaapanikeelsed wasan. (Orient – ida muusika 
festival...) 
 
See laulutraditsioon ilmestab keele ja muusika omavahelist põimitust, kuid ka seotust kultuuriga. 
Shomyōdes nähti iseäralikku maagilist jõudu, mis võis mõjutada kosmilist korrastatust. 
Shomyōde esitamine oli seotud rangete reeglitega. Eksimine rituaali vastu või pisemgi viga 
pühade tekstide esitamises võis muuta muusika mõju soovitust hoopis vastupidiseks. Shomyōd 
on ühehäälsed. Neid võib esitada nii üks laulja kui ka munkade koor. Nad algavad reeglina vabas 
rütmis ilma kindla meetrumita. Laulu rütm tuleneb täielikult teksti silpide arvust ja 
kõneaktsentidest. Jaapani shomyōdele on iseloomulikud pikad glissandod, vormiliselt on shomyō 
jagatud lühemateks või pikemateks vokaalseteks lõikudeks, mida eraldavad instrumentaalsed 
vahemängud mitmesugustelt löökpillidelt. (Orient – ida muusika festival...) 
 
Ka hiina klassikaline ooper juhindub täielikult keelest. Ühesilbiliste sõnadega keeltes (olgu 
öeldud, et selleks on hiina, küll mitte jaapani keel) on kõigest mõnisada silpi tähistamaks 
tuhandeid asju ja mõisteid. Nii on ühel silbil palju erinevaid tähendusi. Arusaamine sõltub 
spetsiaalsest intonatsioonist, vastavalt kas hääl langeb, jääb paigale või tõuseb. Sestap surub eriti 
siin keel peale oma meloodiat. Ühesilbilised keeled „soosivad“ ka asümmeetrilist rütmikat. 
Muusikapoeetilised teosed on kas asümmeetrilise ja rapsoodilise (ch´i) või siis sümmeetrilise 
rütmikaga (shi). (Sachs 1943, lk. 137, 138) 
 
Kuulus pipamängija (pipa - neljakeelne hiina näppepill) Liu Fang leiab, et lisaks keelele on hiina 
klassikaline muusika väga seotud ka poeesia ja kunstiga. Muusika peab olema nagu luuletus või 
kunstiteos. Muusika on poeesia ilma sõnadeta ja nagu hiina piltidel on tühju kohti ning iga ala on 
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harmoonias tervikuga, nii ka muusikas peab vaikus olema harmoonias helidega. Muusika on 
seotud ka kõrgeima hiina kunstiga – kalligraafiaga. Liu Fang leiab neis kunstides palju sarnasust 
muusikaga – energia, tunne, esteetika. Kuid kõige selle juures on oluline avada oma süda. 
(Traditional Chainese Music...) 
 
1.2.2. Pärsia muusika 
 
Pärsia muusika (vaatamata sellele, et sel pole geograafilisi piire), on mõjutanud mitmeid 
muusikalisi kultuure Kesk-Aasias, Lähis-Idas, Põhja-Aafrikas ja Lõuna-Euroopas (Heydarian, 
Reiss 2005, lk. 1). Kõige silmatorkavamaks tunnuseks pärsia muusika juures on selle vokaalne 
stiil – avaz (Iraanis). Sellel on unikaalne rütmiline struktuur, mittemeetrumiline rubato, erinevalt 
sarnastest stiilidest naabermaades, nagu alap Indias või taqsim Araabias ja Türgis, kus  muusikal 
on põhiliselt kindel meetrum. Meetrumilised lõigud oleksid nagu pigem kõrvalosad rubatost 
muusikalisele põhiteemale. (Tsuge 1970, lk. 205) 
 
Kui vaadata islamimaade muusikateooria ajalugu, siis kohtame selliseid rütmi ja meetrumi 
korrastatust näitavaid mõisteid nagu iqa´või usul, mida kirjeldava teoreetikud Al-Kindi, Al-
Farabi, Safi al-Din jt. Kuigi islamimaade muusikas kohtab ikka veel nende meetrumiõpetuste 
praktiseermist, ei leia seda enam niipalju praeguses pärsia (näiteks Iraani) muusikas. Üldiselt 
usutakse, et keskaegne rütmiõpetus jõudis sinna Kreekast, kus loodi teooriaid värsi meetrumitest. 
On teada, et ka islamimaade muusikateoreetikud uurisid samal ajal prosoodiat (värsiõpetuse osa, 
mis uurib silbivältust ja rõhusuheteid). Näiteks ühe esimestest raamatutest, mis käsitleb „rütmi“, 
on kirjutanud Al-Khalil ibn Ahmad, kes väidetavalt rajas ´aruzi (teadus araabia värsiõpetusest). 
Prosoodia aga arenes iseseisvalt edasi ja muusikas sai selles lihtsalt teksti, keele rütmiga 
arvestamine (Tsuge, 1970, lk. 205). Tänapäeva pärsia muusika koosnebki rütmivabast muusikast 
või 2/4, 4/4 ja 6/8 kindla meetrumiga lauludest. Taktimõõte 5/8 ja 7/8 kohtab rohkem folkloorses 
muusikas (Heydarian jt 2005, lk. 2). 
 
Pärsia muusika intervallilise struktuuri osas on mitmeid erinevaid vaateid. 24-ks noodiks jagatud 
oktavit, mille pakkus välja Ali Naqi Vaziri, on laialdaselt kasutatud alates 20 saj. algusest. 
Püüdes tõlkida pärsia muusikat eurooplaste keelde, kasutas Vaziri mõisteid nagu pooldiees (sori, 
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„s“) ja poolbemoll (koron, „q“). See on leidnud laialdast kasutamist. Praktikas need pole päris 
täpselt pool pooltoonist. Intervallide suurus sõltub laadist, meloodiast ja esitaja tundest. Näiteks 
pärsia nö skaalas dastgah, on 13 heli. Selles on 7 diatoonilist heli (rahvusvaheliste nimedega 
nimetatuna siis do, re, mi, fa, sol, la, si), 3 pooltooni (fa#, sol#, do#) ja 3 veerandtooni (fa“s“, si 
„q“, do „s“). Seda saab mängida näiteks 11-keelsel santuril (kandlelaadne pill, mida mängitakse 
metallist vasarakestega). Kahte järjestikust veerandtooni kasutatakse harva koos ühes kaunistuses 
või trilleris. (Heydarian jt 2005, lk. 1) 
 
Pärsia muusikas kohtab palju erinevaid laadide perekondi. Laadid on luustikuks mugaamidele. 
Väga üldiselt võib mugaami mõista Lähis-Idas, Põhja-Aafrikas ja Kesk-Aasias levinud 
modaalstruktuurina. See on kui muusikastiil, mis tugineb teatud viisi mudelitele ja eeldab 
reeglite järgi improviseerimist (siin on teatav paralleel india raagadega). Mugaame on palju ja 
igaüht neist seostatakse kindla meeleolude ringiga. (Davidjants 2010, lk 93) 
 
Araabia müstilise voolu esindajad sufid kasutasid erinevate mugaamide teraapilist toimet, et 
saavutada teatud psühholoogilisi ja emotsionaalseid tasandeid (Aldridge 2006, lk 66). Muusik 
Benjamin David Koen on teaduslikult uurinud pamiiri muusikat ja leidnud, et sealsetel 
spirituaalsetel maddah tseremooniatel on tõesti teraapiline toime. (Koen 2003, lk. 238) 
 
Autor keskenduski töös rohkem pamiiri muusikale. Pamiirlased elavad mägiorgudes 
Tadžikistani, Hiina, Afganistani ja Pakistani territooriumil. Nad räägivad iraani keelkonna 
idarühma kuuluvaid keeli. Kõnelejaid on ligikaudu 140 000 inimest. Sealne muusikakultuur on 
loomult monoodiline. Laulud kõlavad alati unisoonis. Burdooni laadset mitmehäälsust ilmneb 
instrumentaalmuusikas. See sõltub pilli ehitusest. Näiteks nai – vilepill – kõlab ühehäälselt, kuid 
gidžak'il (tšellolaadne kahe- või neljakeelne poogenpill) esitatud ühehäälne viis võib 
episoodiliselt kõlada kahe- ja kolmehäälselt. Näppepillidel – pamiiri rubob'il, balandsikom'il ja 
setor'il – võib mängida ühe-, kahe- ja ka kolmehäälseid kompositsioone. Häältel on pala 
faktuuris erinev dünaamika. Mängija tõstab esile juhthääle, mis kõlab burdoonhäälest tugevamini 
ja madalaim hääl võib burdooni funktsioonis kõlada pidevalt või katkestustega. Muusika 
struktuuris on põhimõtteks põhihääle täpne eraldatus ühe-, mõnikord ka kahehäälse burdooni 
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taustal. Pamiiri instrumentaalmuusika faktuuri organiseerimise aluseks on diafoonia koos 
burdooniga mitmesugusel kujul, kaasa arvatud heterofoonilised nähud. (Jussufi 2008, lk 161) 
 
1.2.3. Aafrika muusika 
 
Enamike uurijate jaoks seostub „aafrika muusika“ eelkõige Kesk-Aafrikaga, jättes välja araabia 
keelt kõneleva Põhja-Aafrika, mis on justkui Euro-Aasia juurde kuuluv. Sarnastel põhjustel 
jäetakse välja ka Lõuna-Aafrika kui euroopa uusasunikest mõjutatud ala. „Aafrika muusika“ 
laiendatud tähenduses hõlmab endas ka „tantsu“, kuna mõlemad need kultuurinähtused on 
üksteisega läbipõimunud. Ja vaadates veel laiemalt, siis on see muusika-tants seotud tihedalt ka 
suulise pärimuse, teatri elementide ja visuaalse antropoloogiaga. Ning kõigele lisaks on aafrika 
muusika väga tugevalt seotud oma keeltega. Võimatu on vaadelda neid eraldiseisvana. (Kubik 
2010, lk. 9) 
 
Aafrika muusika stiililised erinevused on seotud erinevate keelepiirkondadega. Tihti teame me 
nigeeria-kongo taustaga muusikat, selle polürütmilisust ja tantsu, sest see on tugevalt mõjutanud 
lääne muusikat, kuna enamik orjasid toodi läänemaailma just sealt. Kuid väljaspool nigeeria-
kongo keeleruumi on muusikas levinud laialt mitmesugused keelpillid, ning tants ja muusika on 
stiililiselt oluliselt erinev. (Kubik 2010, lk. 9) 
 
Õppimaks tundma aafrika muusikat, tuleb esmalt joonistada seal paiknevate erinevate 
keelkondade kaart. Aafrika saab jagada keeleliselt neljaks suureks perekonnaks: niger-
kordofaania, nilo-sahara, afro-aasia, khoisa. Kuigi kultuuriliselt on need keeleruumid aja jooksul 
muutunud väga mitmetahulisteks, on muusika stiililine jaotumine siiski selliselt äratuntav. 
Mikrotasandil võib aga etniliste erisuste tegemine olla märksa keerulisem, kuna rahvad on 
segunenud ja võtnud omaks väliseid mõjusid. (Kubik 2010, lk. 9,10) 
 
Ainulaadne on aafriklaste suhtlemisviis trummide abil – talking drums. Unikaalseks teeb selle 
just nende püüd matkida trummidega inimkeelt. Akustiliste koodide kasutamist leidub kõikjal üle 
maailma – kasutades pillide helisid saatmaks sõnumeid pikkade vahemaade taha või ka näiteks 
telegraafi teel edastatud Morse koodid –, kuid Aafrikas matkivad trummid otseselt nende 
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emakeelt. Trummide sõnumite analüüsimine on aga keeruline, kuna Aafrikas räägitakse väga 
paljusid keeli. Isegi kui sa õpid ära mõne sealse rahva keele, jääb ikkagi barjäär selle nö 
trummikeelde tõlkimise vahele. Nii nõuab trummide keelest arusaamine erilist tehnikat. (Ong 
1977, lk 411) 
 
Religioon peegeldab otseselt rahva mõtteviisi, käitumist, tundmusi ja uskumusi ning näitab 
kuidas nad näevad maailma olemust. Põliselt on üle aafrika levinud animism – näiteks austatakse 
oma tootemlooma ja suheldakse loodusega. 900 eKr levis rändkaupmeestega laiemalt Aafrikasse 
islamiusk, kuid see ei kinnistunud seal väga tugevalt, tootemeid kummardati endiselt. Ka 
kristlust külvavad euroopa misjonärid ei suutnud aafrika rahvaste usku murda. Tänapäeval on 
kõik need usud Aafrikas küll esindatud, kuid segunenud kohalike tavadega. (Tutuola 1999, lk. 
12, 13) 
 
Tavadega on seotud ka muusika, mitte kui kunstivorm nagu Euroopas, vaid kui elu osa. Muusika 
kuulub kõigi tegevuste ja sündmuste juurde. See kannab endas ka suulist pärimust: ajalugu, 
sugupuid, legende, vanasõnu, poeesiat. Muusikud ja kuulajad ei ole omavahel lahutatud. 
Muusika kutsub osalema nii laulu, tantsu kui käte plaksutamisega. Muusika mõjutab positiivselt 
rahva liikmeid nii üksikult kui ka ühiskonda laiemalt. Huvitavaks nähtuseks aafrika kultuuris on 
olnud läbi ajaloo pärimusekandjad, laulikud griotid (terminit kohtab mitmetes variatsioonides). 
Nad mängivad korat või balat ja teavad peast kogu maa ajalugu ja jutustavad oma lauludes edasi 
ka praeguse elu sündmusi. Sestap pole olnud vaja ajalugu üles kirjutada. Öeldakse, et kui sureb 
grioti, „põlevad raamatukogud“. (Tutuola 1999, lk. 25, 27) 
 
Kui otsida üleüldist iseloomulikku joont aafrika muusika-tantsule, siis peaks seda vaatama 
hoiaku ja liikuvuse plaanis. See, mis eristab aafrika ja afro-ameerika muusikat ülejäänud 
maailma muusikast - näiteks hiina, jaapani, euroopa, põhja-ameerika, indoneesia omast - on just 
selle liikumiste stiil. Sellise vaate püstitamine on palju väljakutsuvam kui lihtsalt heliliste 
erinevuste võrdlemine. Alles hiljuti on teadlased hakanud sellises plaanis uurima, jätmata aafrika 
muusikast kõrvale tantsu. Need on tõesti lahutamatud. Nii on näiteks end väljendanud üks 
väljapaistev Malawi kitarrist Daniel J. Kachamba: „Mu sõrmed lihtsalt tantsivad kitarri keeltel.“ 
(Kubik 2010, lk. 37) 
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Aafriklased pole oma muusikat kunagi üles kirjutanud. Seda on lihtsalt võimatu eraldada 
liikumisest ja panna paberile. Tihti mõistetakse seda lääne vaatenurgast valesti kui kalduvust 
„improviseerimisele“. Ka ei ole aafrika muusika kollektiivne looming nagu üldiselt arvatakse. 
Tavaks on, et inimene, kellele tuli muusika-tantsu idee, kutsub sõbrab kokku, kes siis annavad 
nõu või aitavad pala edasi arendada. Isegi uue rituaalilaulu loojaid teatakse nimepidi. Lihtsalt 
vanade laulude autorid on unustatud, aga iga laul on ikka autorilooming. (Kubik 2010, lk. 37) 
 
Aafrika muusika-tants järgib teatud ajastamise põhimõtteid. Korduvate elementide pulss on 
tavaliselt 8, 12, 16, 24, harva 9, 18, 27. Need on nö tsüklid, mis võivad jaguneda osadeks, kuid 
mitte ainult ühtviisi. Näiteks arv 12, mis on kõige olulisem vorminumber aafrika muusika-tantsus 
võib jaguneda osadeks nagu 2, 3, 4 ja 6. (Kubik 2010, lk. 42) 
 
Mamady Keïta, professionaalne djembe õpetaja, on imestanud, kuidas erinevad inimesed, 
mängides koos aafrika trummidel aafrika muusikat, loovad omavahel väga lühikese ajaga avatud, 
sooja atmosfääri, mis teeb neid kohe lähedasemateks. Mida tugevamalt üksteise vaimsust ja 
emotsioone tunnetatakse, seda paremini hakkab muusika kõlama. Mamady usub, et see on 
tingitud rahust, mida need rütmid sisendavad. Djembe ja dununba mängijad sukelduvad rõõmu ja 
energia maailma, mis lubab väljandada elujõudu ja –armastust. Ning lisaks sellele tunnetatakse 
salapärast ajaloolist tausta, mida see muusika endas kannab. Mamady Keïta  sõnul ei pea sa 
minema Aafrikasse, vaid Aafrika tuleb läbi nende rütmide ilu ja rõõmu sinu juurde. (Tutuola 
1999, lk. 12, 13) 
 
1.2.4. Ladina-Ameerika muusika 
 
Siinkohal tuleb juttu maadest ja kultuuridest, mis asuvad Rio Grande jõest ja Floridast lõuna 
pool; saareriigid, mägirahvad ning põlisindiaanlased koos nende poliitilselt eristuvate 
regioonidega. Mõiste „Ladina-Ameerika“ rõhutab tegelikult liialt Hispaania, Portugali, Prantsuse 
ja Itaalia mõjutusi koloniaalaegadest, jättes välja teisi keeli kõnelevad rahvad, põliskultuurid ja 
tugeva aafrika pärandi. Kuna termin on aga laialt levinud, kasutame seda siiski, kuigi väikese 
mööndusega. (Olson, Sheehy 2007, lk. 1, 2) 
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Ladina-Ameerikas räägitakse sadu keeli. Lisaks hispaania, portugali, prantsuse, inglise, saksa, 
kreooli ja papamiento keelele veel (ja mitte vähem) põliselanike keeli: aymara, kechua, kuna, 
maya, nahuatl, warao jpt. Samamoodi nagu tehakse mööndusi nende keelte termineid üles 
kirjutades (peab kasutama teistsugust foneetika süsteemi), on väga keerukas ja isegi võimatu 
täpselt läänelikku noodikirja panna selle piirkonna muusikat. (Olson jt 2007, lk. 1) 
 
Mida sisaldab endas Ladina-Ameeika muusika? Cumbia, salsa, tango; karneval, fiesta, 
šamaanide riitused; mariachi, samba kool, steelband; Rubén Blades, Celia Cruz, Victor Jara, 
Antonio Carlos Jobim, Astor Piazzolla – need stiilid, kontekstid, ansamblid ja muusikud 
joonistavad meile pildi meeliülendavatest ja unustamatutest rütmidest, meloodiatest, 
emotsioonidest, ideoloogiast ja kunstist. (Olson jt 2007, lk. 1) 
 
Kõik mida me teame nende kultuuride muusikast, pärineb arheoloogiast, ikonoloogiast, 
mütoloogiast, etnoloogiast, ajaloost ja käibel olevast praktikast. Muusikat on kasutatud nii 
religioossetel kui sotsiaalsetel põhjustel. Palju erinevaid muusikainstrumente on leitud 
haudadest, templitest ja muistsetelt varemetelt, kust saame tõendeid, et pille on kasutatud nii 
tantsimise, küttimise, ohverdamiste, paraadide, tervendamise kui paljude teiste tegevuste juures. 
(Olson jt 2007, lk. 13) 
 
Toome siinkohal näiteid erinevatest uskumustest muusika jõusse. Paljude põlisrahvaste seas on 
tugev usk maailma duaalsesse olemusse. Andides ollakse rohkem kui kusagil mujal veendunud, 
et muusika liidab vastandid tervikuks. Pillid sümboliseerivad nii mehelikku kui naiselikku 
poolust ning kui need kaks pilli (need võivad olla ka ühe pilli kaks osa) koos mängivad, on liit 
täiuslik. Peruu ja Boliivia aimaaride hulgas on levinud paaniflööt nimega siku, mida mängitakse 
kahekesi. Siin on kasutusel mõisted ira ja arca - mehelik (juht) ja naiselik (järgija) - ning pillil 
kahekesi koos meloodia mängimist (üks mängib ühe, teine teise noodi) nimetatakse „ira ja arca 
vaheliseks koostööks või leppimiseks“. Kuid dualism ei pruugi olla ainult mütoloogiline või 
kosmoloogiline. Tehakse ka niiöelda võistumängimist kahe ansambli (nimetatuna chiriwano) 
vahel, mis sümboliseerib sotsiaalsete erisuste üheks saamist. See põhimõte, et kaks eri poolt koos 
töötades loob terviku, nimetatuna mita (minga), seob ka pinkullo vile tooni kokku põriseva 
basstrummi staccatoga kui paarismängu. (Olson jt 2007, lk. 44) 
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Muusikat on kasutatud ka sõjas. Trummid külvasid hirmu, kuna need olid tihti kaetud vastase 
pereliikmete nahkadega. Bernabé Cobo kirjutab inkade kümnendast kuningast Tupac Inca 
Yupanquist, kes laskis trummid katta hispaanlaste pealike nahkadega ja asetas piikide otsa nende 
pead ning ohverdas hispaanlastest sõjavange Päikesele. Seepärast püüdsid valged sissetungijad 
korjata ära just põlisrahvaste trumme, et murda nende „hinge“ ja vastupanu jõudu. Hispaanlased 
olid oma sõjaväeorkestri trompetite ja trummidega 19. saj. alguses pigem moderniseerijad kui 
millegi uue sissetoojad. Kui sõda lõppes, tegutsesid ansamblid edasi, mängides paraadidel ja 
festivalidel tantsuks. Eurooplased tõid sealsesse kultuuri sisse veel ka akordioni, viiuli, 
mandoliini ja kitarri. (Olson jt 2007, lk. 48) 
 
Nii on piirkonna muusika väga kirev ja mitmekesine. Kuid Lõuna-Ameerikas, Mehhikos, Kesk-
Ameerikas ja Kariibi mere saartel on tants ja muusika üksteisest tugevalt läbi põimunud. 
Mitmed põlisrahvad kasutavad sama mõistet mõlema kohta. Seotust üldiselt näitab ka see, et 
paljude rütmide või tantsude nimed kattuvad muusika stiilidega – näiteks valss, samba, tango. 
Kogu piirkonnas kohtab rituaalseid tants-draamasid, kus muusika, kõne ja liigutused omavad 
jutustuses tervikpilti. (Olson jt 2007, lk. 54) 
 
Tantsud ringis või reas on seal tavalised, kuid paaristantsud ajalooliselt üsna harvad, kui üldse 
esinenud. Euroopas on paaristants valdav - ka rühmatantsus on kombinatsioonid paaridest; keha 
ja pea üsna paigal ning jalad liiguvad lihtsas rütmis. Ladina-Ameerikas ja Aafrikas seevastu 
kasutatakse tantsuks kogu keha ja liigutatakse eraldi erinevaid osi. Kui eurooplaste seas on olnud 
ambivalentne suhtumine muusikasse ja tantsu - religioossetel tseremooniatel oli tihti keelatud 
neil koos eksisteerida ja austatud on pigem üksinda vaikuses palvetamine -, siis Aafrikas ja 
Ladina-Ameerika piirkonnas avab tants koos muusikaga tihti tee teispoolsusega ja hingedega 
suhtlemiseks ning on traditsioonide lahutamatu osa. (Olson jt 2007, lk. 55) 
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2. KONTSERDI ETTEVALMISTAMINE 
 
2.1. Kava kontseptsioon 
 
Keele ja muusika mitmekülgsete suhete illustreerimseks valisin kontserdil esitamisele tulevate 
palade temaatikad erinevatest kultuuridest. Tegemist on autoripoolse nägemusega nende 
piirkondade muusika kõladest, kuna audentset pärimusmuusikat esitavad kõige paremini ikka iga 
kultuuri liikmed ise. Teiseks, kultuuritüübis, milles me eksisteerime, ei piisa üksnes elamuse 
kogemisest, vaid kogetu tuleb paratamatult suhestada ümbritseva kontekstiga (Laansalu 1996). 
Nii saigi kogetu toodud läänelikku ja jazzmuusikaõpinguid arvestavasse konteksti. Järgnevalt 
saab põhjendatud iga piirkonna ja sellest esile toodud muusika valikut: 
 
2.1.1. Jaapani zen buddhistide muusika 
 
Filosoofia ja teoloogia ajaloos kohtame tihti kujutelma, et semiosfäär on füüsilise maailma 
suhtes primaarne, et märgid sisaldavad kõige olulisemat informatsiooni maailma kohta. Jumal lõi 
kristlaste ja juutide pühakirja järgi maailma sõnadega (teisisõnu võiks öelda: helidega), ütles 
„Saagu valgus“ ja valgus sai. See viib arusaamale, et märkides on kõiksus. Kuid mingi märk saab 
tähenduse alati kõrvutatuna teisega. Üksikult on märk puhas null, tühjus. See tühjus, śunya, on 
buddhistlikus filosoofias kõige ja kõigi kohtumispaik, nirvaana, meie ja kõigi asjade tõeline 
loomus, mis on ühtlasi ka Buddha-loomus. Buddha-loomuses on Midagi Muud, mis aga ongi 
see, mis päriselt on. (Kaplinski 2009, lk. 34, 35) 
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Kontserdi alustuseks toon näite jaapani zen buddhistide muusikast. Muusikas on valdav keele 
rütm ja sellel on tugev seos kultuuriliste uskumustega (vt 1.2.1.). Saades inspiratsiooni Michiko 
Akao - Tokyos sündinud travers-bambusflöödi mängija - muusikast, kes on esinenud koos zen 
buddhistide kooriga, loon koos ansambliga ühe improvisatsiooni shingoni munkadi rituaalse pala 
shorei juurde. (LISA 5) 
 
2.1.2. Pamiiri muusika 
 
Olles tutvunud pärsia muusikaga üldisemalt, keskendusin rohkem pamiiri muusikale. 
Tadžikistanis elavate pamiirlaste muusikast saame tuua näiteid, kuidas keele rütm saab muusikas 
määravaks (LISA 6) Etnomusikoloog Mark Slobin tõdeb, et arusaamad teksti rütmiga 
arvestamisest muusikas, mida toob välja Gen´ichi Tsuge pärsia muusikas üldisemalt (vt 1.2.2.), 
peavad paika ka pamiiri muusikas – pikkade-lühikeste silpide vaheldumine loob rütmi rubato 
laulule ja värsi rõhke arvestab ka tamburiini rütmika (Slobin 1971, lk. 100). Toomaks näidet 
selle piirkonna keele kõlast kantakse kontserdil ette tadžiki-pamiiri luuletaja Rudaki luuletus. 
Abu Abdollah Jafar ibn Mohammad Rudakit loetakse pärsia klassikalise kirjanduse rajajaks 
(Rudaki...). Tema luulet on eesti keelde tõlkinud Haljand Udam. Mõlemad järgnevad luuletused, 
nii originaal kui tõlge, pärinevad Ülle Udami erakogust: 
 
Ҳaр бод, ки аз сууи Бухоро ба ман ояд, 
Бо бууи гулу мушку насими суман ояд. 
 
Бар ҳар зану ҳар мард куҹо барвазад он бод, 
Гууии магар он бод ҳаме аз Хутан ояд. 
 
Не, не зи Хутан бод чунин хуш навазад ҳеҹ, 
K –oн бод ҳаме аз бари маъшуки ман ояд. 
 
Ҳар шаб нигаронам ба Яман то ту бароии, 
Зеро ки Суҳайлию Суҳайл аз Яман ояд. 
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Куушам, ки бипуушам, санамо, номи ту аз ҳалк, 
То номи ту кам дар даҳани анҹуман ояд. 
 
Боҳар ки сухан гууям агар хоҳаму гар не, 
Аввал суханам номи ту андар даҳан ояд.  
 
--- 
 
Kulgeb kaugest Buhhaarast mu juurde tuule tee,   
puhub lõhna tema õitest minu meeltesse. 
 
Pillab lõhnu meestele ja naistelegi teel,  
kes siis küllap ütlevad: Hotanist puhub see! 
 
Ei, Hotanist iialgi ei puhu magus tuul,  
tuules lõhnab nõnda ainult minu kallike. 
 
Tähte Jeemenist ma otsin igal kirkal ööl,  
mu Suheil vaid kauges lõunas tõuseb taevasse.  
 
Kallis, sinu nime tahan peita kõigi eest,  
et su nimi jääkski saladuseks rahvale.  
 
Aga kui ma ainsa sõna lausumagi pean,  
tuleb esmalt ikka sinu nimi huulile. 
(tõlk. Haljand Udam, käsikiri) 
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2.1.3. Gurunsi muusika 
 
Aafrika riigis Ghanas elavate gurunsi hõimude muusika vastu tekkis mul huvi pärast Tartu 
Ülikooli Viljandi Kultuuriakadeemia õppejõu Marko Veissoni Omakultuuriakadeemia loengut 
Ghana matustest ja muusikast. Võtsin töösse Marko Veissoni poolt Ghanas lindistatud laulud 
(LISA 7 ja 8) ja komponeerisin nende ümber gurunsi muusika mõjudest lähtuva pala. Gurunsi 
hõimud elavad põhja Ghanas ja Burkina Faso lõuna osas (Gurunsi people... ). 
 
Looga sai alustatud Raul Sööt´i arranžeerimise tunni raames. Lõplikus versioonis on kasutatud 
helisalvestusi Marko Veissoni erakogust. Koostatud muusikapala esimene pool on ispireeritud 
populaarsest gurunsi meloodiast, mille tekst nabilla ho sienge ten´dozi tähendab, et pealik läheb 
ees ja mina järgnen. Hõimude jaoks on pealik kõige tähtsam juht. Riigivõimud suhtlevadki 
hõimupealikega, et riiki juhtida. Teise viisijupi tekst - tare ka m'bo, nie ka morge – tähendab, et 
see, kel on, ei taha anda. Vahele lisatud wanamariongala on tähenduseta sõna, nagu näiteks eesti 
pärimusmuusikaski kaske-kaske või rahvalikes lauludes trallallaa. Tegu on moraliseeriva 
tekstiga, kuna jagamine, eriti perekondade ja klanniliikmete vahel on gurunside jaoks oluline 
väärtus. Kolmanda viisi tekst koosneb kahest mehenimest Ayando ja Akuntare. Tõenäoliselt on 
tegemist loo esmaesitajatega. Nimesid võib tekstis muuta. Akuntarega, kes oli tuntud kui 
kõristimängija, kohtus Marko Veisson Ghanas isiklikult. Tüüpiline ansambel koosmebki seal 
paarist kõristimängijast ja ühest durna- (ühekeelne poogenpill) või gologoartistist (gologo - 
kahekeelne kitarrilaadne pill, mida mängitakse lapatsiga). Mamama on selles laulus järjekordselt 
tähenduseta häälikute rida. 
 
2.1.4. Argentiina tango 
 
Toomaks muusikalist näidet Ladina-Ameerikast, komponeerisin pala, milles on mõjutusi 
argentiina tangodest. Tantsu ja muusika olulisusest sealses kultuuris oli juttu peatükis 1.2.4. 
Lugu sai algtõuke Raul Sööt i´ arranžeerimistunni ülesandest komponeerida ühest antud motiivist 
muusikapala. Inspiratsiooni sain Astor Piazzolla muusikast. Näitena hispaania keele kõlast, mida 
Argentiinas räägitakse, kantakse kontserdil ette ka Tšiili luuletaja Pablo Neruda hispaaniakeelne 
luuletus Canto general: 
26 
 
 
Cuando sono la trompeta, estuvo 
todo preparado en la tierra, 
y Jehova repartio el mundo 
a Coca-Cola Inc., Anaconda, 
Ford Motors, y otras entitades: 
la Compania Frutera Inc. 
se reservo lo mas jugoso, 
la costa central de mi tierra, 
la dulce cintura de America. 
Bautizo de nuevo sus tierras 
como „Respublica Bananas“, 
y sobre los muertos dormidos, 
sobre los heroes inquietos 
que conquistaron la grandeza, 
la libertad y las banderas, 
establecio la opera bufa: 
enajeno los albedrios, 
regalo coronas de Cesar, 
desenvaino la envidia, atrajo 
la dictatura de las moscas, (Brotherston 1975, lk. 46) 
 
Luuletuse tõlkis käesoleva töö jaoks Mare Vega Salamanca: 
Kui trompet kõlas, oli kõik maa peal valmis ja Jehoova jagas selle Coca-cola kompanii, 
Anaconda, Ford Motorsi ja teiste firmade vahel - Puuvilja Kompanii reserveeris endale 
mahlakaima osa, minu maa keskranniku, Ameerika magusa talje. Ta ristis oma valdused ümber 
“Banaani Vabariikideks” ja magavate surnute, väsimatute kangelaste kohale, kes olid võidelnud 
suursugususe, vabaduse ja lippude eest, rajas ta koomilise ooperi: vääras vaba tahte, kinkis 
võidupärgi, päästis valla kadeduse, meelitas ligi diktatuuri kärbseid … 
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2.2. Muusikud 
 
Lähtudes esitusele tulevatest lugudest ja soovitud tulemusest, valis siinkõneleja oma 
diplomikontserdile mängima järgmised muusikud: 
 
2.2.1. Lauljad 
 
 Teet Kaur - vokaal 
 Anne Arrak – vokaal 
 
Mõlema lauljaga olen koostööd teinud kursuse ansamblites ja mõningates teistes koosseisudes. 
Meeldib nende võime muusikasse sisse elada ja oskus loo mõtet isikupäraselt edasi anda. Teet oli 
nõus ära õppima pamiirikeelse Rudaki luuletuse (vt 2.1.2.), mida kasutan palas Arabesk ja Anne 
võttis ette Pablo Neruda hispaaniakeelse luuletuse Canto general (vt 2.1.4.), mis tuleb 
ettekandele samanimelises muusikapalas. 
 
2.2.2. Puhkpillimängijad 
 
 Allan Järve – trompet 
 Robert Sikk – altsaksofon  
 Roland Mällo – tenorsaksofon 
 Jaanus Kaldoja – tromboon 
 Maret Melesk – baritonsaksofon 
 
Allan Järvega olen koostööd teinud mitmetes ansamblites. Meeldib tema isikupärane mängustiil 
ja hea soolomängimisoskus. Mitmetes palades ongi soolod ja teemad antud seetõttu just 
trompetile. Maret Meleskit tunnen oma H. Elleri nim. Muusikakooli õpinguaegadest. Tal on 
tugev klassikalise muusika pagas ja hea noodilugemisoskus. Seetõttu ei pidanud kartma, et 
baritonile saavad ehk liiga keerulised partiid kirjutatud. Roland Mällo ja Jaanus Kaldojaga pole 
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ma varasemalt koostööd teinud, kuid nende head pillimänguoskust on kuulda olnud Big Band 
Tartu esinemistelt. 
 
2.2.3. Rütmigrupp 
 
 Aare Külama – klaver 
 Indrek Mällo – basskitarr 
 Kalle Kindel – trummid 
 Karl-Markus Kohv – perkussioon 
 
Aare Külama väljapeetud ja tunnetatud klaverimängustiili olen alati hinnanud. Heameel oli, et ta 
leidis oma tihedast töögraafikust hoolimata aega osaleda. Indrek Mälloga olen varasemalt 
koostööd teinud Kalle Kindeli diplomikontserdi kavas. Kuna selle rütmigrupi koostöö toimis, siis 
sai need muusikud taas kokku kutsutud. Meeldib nende muusikute oskus teisi kuulata ja toetada 
solistide mängu. Ka Karl-Markus Kohviga olen koostööd teinud kursuse ansamblites ja mitmetes 
teistes projektides. Meeldib tema oskus tuua muusikasse energiat ja toetada rütmikaga 
meloodiaid. 
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3. KONTSERDIL ESITATAVAD LOOD 
 
3.1. Kontserdi ülesehitus 
 
Olgu siinkohal antud palade lühikirjeldused nende esitamise järjekorras: 
 
3.1.1. Shorei 
 
Shorei on tervituslaul, mis koosneb mitmetest kanoonilistest tekstidest. Need räägivad Buddha 
voorustest, buddhismi pöördumisest ja elutargast rõõmust buddhistlike õpetuste üle. Kümnenda 
lõigu juures tempo kiireneb ja muusikas tekib regulaarsetest pulssidest meetrum. (Japon 7, 
Shômyô… 1987). Ettekande ajal tuleb munkade laul plaadi pealt ja muusikud improviseerivad 
vabas vormis selle juurde. Meetrumiline lõputeema tuleb altsaksofoniga unisoonis. (LISA 1) 
 
3.1.2. Arabesk 
 
Komponeerisin muusikapala, milles on kasutatud hijaz laadide perekonna skaalat – shehnaz 
(Powers 2005, lk. 9). Eesti keeles kohtab selle kohta mõistet araabia mažoor. Palal on rubatost 
sissejuhatus altsaksofoniga, millele järgneb trompeti ja altsaksofoni teema. Seejärel loetakse 
muusika saatel Rudaki luulet ja järgneb trompeti soolo. Soolo kulmineerub pamiiriliku teemaga. 
(LISA 2) 
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3.1.3. Nabilla 
 
Gurunside muusikast inspireeritud muusikapala koosneb kolmest osast. Esimene osa põhineb 
afro-cuba 12/8 taktimõõdus rütmikal, bassiliin on tuletatud gurunsilikest meloodiatest ja teema 
pärineb populaarse gurunsi meloodia Nabilla rütmikast. Sellele järgneb 9-osalises taktimõõdus 
sampler gurunsi laulust, millele altsaksofon mängib soolo. Lugu kulmineerub perkussiooni 
soologa, mille juurde mängidakse 6-osalises taktimõõdus gurunsi meloodiat. (LISA 3) 
 
3.1.4. Canto general 
 
Canto generali pealkiri pärineb Pablo Neruda samanimelisest luuletusest. See inspireeris mind 
kirjutama tangolikku pala. Teema aluseks on selle luuletuse mõte: Cuando sono la trompeta, 
estuvo todo preparado en la tierra, y Jehova repartio el mundo a Coca-Cola Inc., Anaconda, 
Ford Motors, y otras entitades - kui trompet kõlas, oli kõik maa peal valmis ja Jehoova jagas 
selle Coca-cola kompanii, Anaconda, Ford Motorsi ja teiste firmade vahel. Irooniliselt lustakas 
trompeti teema kulmineerub puhkpilligrupi shoutiga, mille ajal lausutakse eelpool mainitud 
luuletuse alguse sõnad. Sellele järgneb altsaksofoni soolo ja uuesti teema trompeti ja vokaali 
unisoonis. Veidi aeglasemas tempos coda osas kantakse ette kogu luuletus hispaania keeles. 
(LISA 4) 
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KOKKUVÕTE 
 
Käesoleva töö eesmärgid olid: (1) kirjeldada keele ja muusika omavaheliste suhete tausta, (2) 
leida näiteid erinevate keelte kõladest ja nende suhetest muusikaga ning (3) teha põgus 
sissejuhatus erinevatesse kultuuridesse ja keeleruumidesse. Andsin pildi erinevatest suhetest 
keele ja muusika vahel ning vaatlesin nelja piirkonda - kaug-ida, pärsia, aafrika. ladina-ameerika 
–  lähemalt. Lõpuks koostasin teemat illustreeriva kontsertkava.  
 
Nõustun Jaan Kaplinski seisukohaga, et teadusteooriad ei ole tõeluse kokkuvõtted, mille järgi 
saab tõeluse konstrueerida-rekonstrueerida, vaid tõeluse interpretatsioonid (Kaplinski 2009, lk 
45). Erinevad kultuurid ja religioonid on näited erinevatest reaalsustest ja kokkupuuted teiste 
keeleruumidega avardavad maailmataju. 
 
Mul oli hea võimalus osaleda Peeter Volkonski loengutes Võrdlev kultuurilugu muusikas. 
Muusika on hea teejuht meid ümbritsevatesse maailmadesse ja jutustab teinekord palju rohkem 
kui mistahes lühikokkuvõtted või kirjeldused paberil. Ka ansamblitunnid Villu Veskiga on 
juhatanud mind erinevate kultuurideni. Kursuse ansambliga on mängitud juudi, ladina-ameerika, 
aafrika ja araabialikke palu. Iga uue keeleruumiga kohtudes tuleb oma vanu tõdesid umber 
hinnata - tekib vajadus minna kultuuri juurte juurde, et seda mõista. Seejärel avastad end aga 
lõputust maailmast. Miks pöördume meile nii kaugete kultuuride muusika poole? Arvan, et 
muusikaga tuleb kaasa ka see Midagi Muud, mida on võimatu kirjeldada teooria või sõnadega. 
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SUMMARY 
Music as Language and Language as Music 
Robert Sikk 
This research contains three chapters: 
1. How language and music are related with each other 
1. Historical and psychological background of language and music 
2. Music of different cultures 
2. Preparation for the concert 
3. Repertoire of the concert 
The purpose of this current research is to find out the similarities and differences between music 
and language. The first chapter of this paper is theoretical - about the connections between 
language and music and how they relate to each other. During the research phase four different 
cultures we reviewed: Far East, Persia, Africa, and Latin-America.  The result of the research is a 
concert where the music from these four regions is brought to context of Western and jazz music 
studies. The chapter two is about the preparation of the concert and gives overview of each part. 
To learn about different cultures is certainly broadening the mind. Jazz musicians are often 
playing and singing the music of other cultures, so knowledge how language is affecting the 
music is certainly helpful. 
 
